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VORWORT

Arnold Schonbergs Klavierwerk, an Umfang ein eher
schmales CEuvre, ist in den letzten Jahrzehnten in das
.klassische“ Konzertrepertoire aufgenommen worden.
Das war vor allem das Werk konzertierender Musiker.
Nach dem Vorgang von Eduard Steuermann und Else
C. Kraus haben Pianisten wie Glenn Gould, Maurizio
Pollini oder Claude Helffer (und viele andere) die finf
Folgen von Stiicken — die Opera 11, 19, 23, 25 und
33a/b — in ihren Konzerten und Einspielungen als ein
historisch wie dsthetisch bedeutendes Ganzes vorge-
stellt. Insbesondere das Programmieren dieser Opera
in Konzerten zusammen mit ,grofen“ Sonaten Beet-
hovens hat einem weiten Horerkreis die Einschitzung
vermittelt, sie stellten einen klassischen Gegenstand
dar.

Schonberg selber war kein Pianist. Trotzdem nutzte
er an den zwei entscheidenden Wendepunkten seiner
kompositorischen Entwicklung das Klavier als ,Pionier-
instrument“. Theodor W. Adorno hat diesen Gedan-
ken — Paul Bekker folgend und unter Hinweis auf Bach,
Beethoven, Schumann, Brahms und Chopin — auf
Schonberg angewandt und zu einer generellen Aussa-
ge geweitet: Die gesamte Geschichte der neueren Mu-
stk bindurch war das Klavier, wobl wegen des pbysi-
schen Kontakts, der unmittelbaren Kontrollierbarkeit
des fiir Klavier Gedachten, den Komponisten am ndch-
sten. Dort folgten sie ungebemmt von umstdndlichen,
nicht sogleich erreichbaren Apparaturen ibrer Phan-
tasie und sagten das noch nicht Gesagte gleichsam sich
selbst vor." In diesem Sinne sind Schonbergs Opera 11,
19, 23 und 25 in der Tat Werke, die Geschichte ,ge-
macht“ haben, es sind exemplarische Kompositionen,
die exemplarische Momente der jiingsten Musikge-
schichte dokumentieren, Momente, die mit Schonbergs
personlicher Entwicklung als Komponist verbunden
sind. (Aus verlagsrechtlichen Griinden kann das Opus
23 leider nicht in diesem Band aufgenommen wer-
den.)

Opus 11

Die Drei Klavierstiicke Op. 11 wurden 1909 kompo-
niert, amWendepunktvom tonalenzumatonalenIdiom,
entstehungsgeschichtlichverschrinkt mit den George-
Liedern Op.15 und den Fiinf Orchesterstiicken Op.16.
Die Daten fiir das Opus 11 und seinen Werkumkreis
stellen sich wie folgt dar:?

Mirz 1907 bis

Juli /August 1908 Zuweites Streichquartett Op.10
Frithjahr 1908 bis

Friihjahr 1909 George-Lieder Op. 15
8.11.1909 Lied Am Strande

19.11.1909 Op. 11/1 (Enddatum)
22.11.1909 Op. 11/2 (Anfangsdatum)
28.11.1909 Op. 15/15

Mai bis August 1909  Orcbesterstiicke Op. 16
9.V1.1909 Op. 16/1 (Partitur, Enddatum)
15.V1.1909 Op. 16/2 (Partitur, Enddatum)
1.VIL.1909 Op. 16/3 (Partitur, Enddatum)
18.VIL.1909 Op. 16/4 (Partitur Enddatum)
7.VIIL.1909 Op. 11/3 (Enddatum)
11.VIIL.1909 Op. 16/5 (Partitur, Enddatum)

27.VIIL-4X.1909  Erwartung Op.17

Der Schritt zur Atonalitit erscheint, motiviert als
Spiegelung eines Textes, zuerst im vokalen Schlusatz
des Zweiten Streichquartetts Op. 10 und in Liedern
des Opus 15, er wird mit Stefan Georges Lyrik empha-
tisch als Schritt zur Luft von anderem Planeten inter-
pretiert. Die Klavierstiicke Op. 11 dann sind das erste
rein instrumentale Werk von Schénbergs sogenannter
Jfreier Atonalitit; sie sind zudem seine frithest publi-
zierten atonalen Kompositionen (die Partitur zum
Streichquartett Op.10 erschien 1909 nur im Selbstver-
lag) und haben dementsprechend offentlich Wirkung
getan. Auf sie folgt kompositorisch die Ubertragung
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der neuen Sprachmittel auf das groe Orchester (Opus
16), dann auf die Bithne (Opus 17). Und dies erinnert
in der Tat an die dhnlich gestufte, expandierende Fol-
ge bei Beethoven mit den Eroica-Variationen Op. 35
fur Klavier von 1802, dann der Eroica-Symphonie,
schlieglich dem Fidelio.

Die drei Stiicke des Opus 11 bilden einen zusam-
menhingenden Zyklus. Das monothematische erste
Stiick ist mit dem reprisenartig als Steigerung wieder-
kehrenden Beginn ein veritabler ,Kopfsatz“, ganz aus
dem Geist der Wiener Sonaten-Tradition gestaltet. Sein
Anfang, mit liedhaft gerundetem Thema und dem struk-
turell, harmonisch, farblich und lagenmiRig extrem
kontrastierenden ,Auflosungsfeld (T. 12ff.), das am
dynamischen Hohepunkt T. 50-52 aufgegriffen, inte-
griert und als akkordischer ,Fleck“ im Schlug-Takt 64
blitzhaft erinnert wird — dieser auBerordentliche An-
fang mit seinen musiksprachlichen un@ formalen Kon-
sequenzen liRt das Stiick als eine Komposition ,iiber*
das Thema Atonalitit erscheinen. Es ist ein Stiick, das
seine eigene geschichtliche Position thematisiert und
kompositorisch reflektiert. Das ruhige zweite Stiick (und
Schoénberg wollte, daf es extrem langsam gespielt
werde) mit seinen zwei lyrischen Themenkomplexen
(T. 1ff., 29ff.) ist ein typischer Adagio-Mittelsatz; es ist
harmonisch traditioneller als die beiden anderen.
(Ferruccio Busoni hat es in den Jahren 1909-10, ent-
sprechend seiner eigenen pianistischen Asthetik,
,konzertmiRig“ bearbeitet.) Das dritte Stiick endlich,
in enger Nachbarschaft zum Orchesterstiick Peripetie
Op. 16/4 komponiert und in der Folge seiner kontra-
stierenden ,Momente* auf das Monodrama Erwartung
vorausweisend, ist beides: neue atonale Struktur und
traditionelles Kehraus-Finale. Das Opus 11 wurde am
13. Januar 1910 von Etta Werndorff in einem Schoén-
berg-Konzert des Wiener ,Verein fiir Kunst und Kul-
tur® uraufgefiihrt.

Opus 19

Die Sechs Kleinen Klavierstiicke Op. 19 sind 1911 ent-
standen, die ersten fiinf im Februar (vermutlich alle an
einem Tag, dem 19. Februar), das letzte am 17. Juni.
Das war die Zeit der Niederschrift der Harmonielebre.
Zudem gab es das mehrjihrige Projekt der Gliickli-
chen Hand Op. 18 und die Arbeit an der Vollendung
der Gurrelieder. Das Adjektiv klein“ im Werktitel der
sechs Stiicke hat eine geschichtliche Dimension. Ne-
ben den unvollendet gebliebenen Stiicken fir Kammer-
ensemble vom Februar 1910 reprisentiert nimlich das
Opus 19 den Typus des kurzen Stiicks“. Im Sinn der
literarischen Poetik des 19. Jahrhunderts (Schlegel,
Novalis) sind es ,Fragmente“, oder ,Aphorismen®,
musikgeschichtlich stehen sie in der Folge der
Beethovenschen Bagatellen, der Chopinschen Préludes
und der Schumannschen zu Zyklen gebundenen lyri-
schen Bilder, des Carnaval zum Beispiel. Eine expres-
sionistische Asthetik versteht diese konzentrierten Mi-

niaturen als komprimierte, auf einen Augenblick zu-.

sammengeprefte lange Werke. Schonbergs Begleittext

zum Partitur-Erstdruck (1924) der Streichquartett-Ba-
gatellen Op. 9 von Anton Webern konnte direkt auf
sein eigenes Opus 19 bezogen werden (vielleicht so-
gar eher auf dieses denn auf Weberns Opus 9): Man
bedenke, welche Enthaltsamkeit dazu gebént, sich so
kurz zu fassen. Jeder Blick ldfst sich zu einem Gedicht,
Jeder Seufzer zu einem Roman ausdebnen. Aber einen
Roman durch eine einzige Geste, ein Gliick durch ein
einziges Aufatmen auszudriicken : solche Konzentra-
tion findet sich nur, wo Webleidigkeit in entsprechen-
dem Mayjse febit.

Die Selbsterklirungen des Schonberg-Kreises sa-
hen Kiirze, Schrumpfung der Formen in den Werken
um 1910 als eine notwendige kompositorische Reakti-
on auf den Wegfall der architektonischen Kraft der To-
nalitit. Doch sind im Opus 19 durchaus solche archi-
tektonisch-formalen Strategien erkennbar. Da ist die
Klangzentrum-Technik in den drei Stiicken Nr. 2 (mit
der am Schlug ,unterwanderten“ zentralen Terz g-h),
Nr. 3 (mit der transponierten Wiederkehr des Anfangs-
akkords im SchluBtakt) und Nr. 6 (mit dem wiederhol-
ten geteilten Sechsklang). Und da sind die betont
,schlieBenden“ SchluBabschnitte in Nr. 1 (mit dem
volltaktig-vollgriffigen T. 13, nach der Fermate und
erstmals im mezzoforte), Nr. 2 (ab T. 7 mit der Wieder-
kehr der Hauptterz, gut im Takt, nach dem lang gehal-
tenen, vollténigen Klang am Ende von T. 6), Nr. 4 (mit
der radikal beschleunigten und im Ausdruck verin-
derten Wiederkehr des Beginns ab T. 10), Nr. 5 (die
doppelten Terzen ab T. 12, mit dem ersten forte des
Stiicks) und Nr. 6 (mit der Wiederkehr der Anfangs-
konstellation im Schlugtakt T. 9 nach dem melodisch-
rezitativisch ausgreifenden  Mittelteil*). GemaR der
Uberlieferung ist dieses letzte Stiick unter dem Ein-
druck des Begribnisses von Gustav Mahler entstan-
den, das am 21. Mai 1911 stattfand. Man mag den durch-
gehenden ,Glockenton“ und die miserere-Allusion der
Halbtonformeln in T. 3—4 auf diesen Anla beziehen.

Opus 25

Die nichsten beiden Klavier-Zyklen Opus 23 und 25
dokumentieren die Frithphase des Komponierens mit
Reihen. Die Arbeit am Oratorium Die Jakobsleiter liuft
aus (das Werk bleibt Fragment) und verschrinkt sich
mit der Komposition der Opera 23, 24 (der Serenade)
und 25, und die Entstehung dieser drei Zyklen wie-
derum ist chronologisch eng verzahnt. Die Enstehungs-
daten fiir die Suite Op. 25 und ihren Werkumkreis stel-
len sich dabei (in Auswahl) wie folgt dar:?

1917 bis 1918  Arbeit an Die Jakobsleiter (Fragment),
weitere Fragmente: Klavierstiick,
Kammermusikwerke

1919 Fragment eines Liedes mit Kammer-
Ensemble nach Tagore (,Ich fiible,
dayfs alle Sterne “)

8.VIL.1920 Klavierstiick Op. 23/2 (fragmentari-

sche Erstfassung)

bis 9.VI1.1920  Fragmente von zwei Klavierstiicken



9.VII.1920 Klavierstiick Op. 23/1 (Erstnieder-
schrift und Abschrift)

26.VIL.1920 Klavierstiick Op. 23/4 (Erstnieder-
schrift T. 1-14)

bis 27.VII.1920 Klavierstiick Op. 23/2 (weitere Skiz-
zen und Erstniederschrift)
3.-6.VII.1920  Arbeit an der Serenade Op. 24

Juni 1921 Arbeit an Die Jakobsleiter

24.-29.VI1.1921 Op. 25/1 Pradludium (Erstnieder-
schrift)

September 1921

bis 1922 Arbeit an der Serenade Op. 24 und
an Die Jakobsleiter, den Bach-Bear-
beitungen sowie diversen Gelegen-
heitswerken und Fragmenten

6.-9.11.1923 Klavierstiick Op. 23/3 (Erstnieder-

schrift)
10.-13.11.1923  Klavierstiick Op. 23/4 (Fortsetzung
von Juli 1920)
13.-17.11.1923  Klavierstiick Op. 23/5: Walzer (Erst-
niederschrift)
Op. 25/4 Intermezzo (Erstnieder-
schrift)
23.-27.11.1923 Op. 25/2 Gavotte (Erstniederschrift)
2311 -

bis 23.11.1923

2.111.1923 Op. 25/3 Musette (Erstniederschrift)
Op. 25/5 Menuett (Erstniederschrift)

2.-8.111.1923 Op. 25/6 Gigue (Erstniederschrift)

14.111. -

30.Iv.1923 Klavierstiicke Op. 23 (Sammelrein-
schrift)

Mirz 1923 Op. 25 (zwei Reinschriften: eine voll-
stindig, eine unvollstindig)

11101 -

14.1V.1923 Komposition der Serenade Op. 24 fer-
tiggestellt

14.1V.1923 Beginn der Arbeit am Bldserquintett
Op. 26

Bekanntlich ist die Suite fiir Klavier Op. 25 das
erste auf einer einzigen Reihe basierende, vollstindig
zwolftonige Werk. Zwolftonig, wenn auch mit weitaus
einfacherer Technik (Grundformen der Reihe, ohne
Transpositionen), sind auch der Walzer Op.23/5 (kom-
poniert 13.—17.11.1923) und das Sonett Op. 24/4 (ent-
worfen am 8.X.1922, komponiert 16.—29.111.1923). An-
dere Sitze aus Opus 23 und aus der Serenade folgen
einem Prinzip, das Schonberg einmal Komponieren mit
Tonen nannte, das heifdt: sie nutzen Sets, Reihen mit
weniger oder mehr als zwolf Ténen, und zwar in un-
terschiedlichen Graden reihentechnischer Durch-
konstruktion. Nach neuester Kenntnis (Sichardt, S. 55ff.)
haben die Variationen, Nr.3 aus der Serenade Op. 24,
mit ihrer vierzehntonigen Reihe, als erstes reiben-
technisch vollstdndig durchkonstruiertes Stiick zu
gelten; die Komposition dieses Satzes wurde am
3.VII1.1920 beendet. Der erste zwolftonige Einzelsatz
ist das Préludium der Klaviersuite Op. 25, datiert 24.—
29.VI1.1921. Die Frithphase der Reihentechnik stellt
sich also als ein Experimentierfeld dar: vollkommene
reihentechnische Durchkonstruktion mit zwolfténigen

wie nicht-zwolftonigen Sets mischt sich mit nicht voll-
stindiger Set-Anwendung — die Entwicklung ist kei-
nesfalls geradlinig.

Die Zwolftonreihe der Suite Op. 25 lautet E-F—
G-Des—Ges—Es—-As-D-H-C—A-B. Die Reihe unterliegt
dem Prinzip der inversional hexachordal combina-
toriality (gemif dem die korrespondierenden Hexa-
chorde der Grundreihe und einer Umkehrungs-Trans-
position keinen Ton gemeinsam haben, also wieder-
um ein Zwolfton-Aggregat ergeben), das Schonberg
spiter durchwegs anwendet. Doch hat dies im Opus
25 (noch) keine reihentechnisch-kompositorischen
Konsequenzen. Charakteristisch fiir diese Reihe sind
die Tritoni zwischen erstem und letztem Reihenton (E-
B), sowie den Tonen 3—4 (G-Des) und 7-8 (As-D).
Da Schonberg in der gesamten Suite nur Tritonus-Trans-
positionen der vier Grundformen verwendet, bleiben
diese drei Tritoni durchwegs als Tonqualititen (pitch
classes) erhalten. Das wird kompositorisch fuir direkte
Reihenanschlisse genutzt (alle acht verwendeten
Reihenformen beginnen und enden entweder mit E
oder mit B), artikulatorisch besonders betont in der
Gigue. Aber auch die Bordun-Isolierung des Tritonus
G-Des in der Musette hat hier ihre reihentechnische
Begriindung. Die internen Tritoni teilen die Reihe in
drei viertonige Segmente, deren letztes ein Krebs des
B-A—-C-H-Motivs ist. Diese quasi motivische Segmen-
tierung wird in der Swuite kompositorisch vielfiltig
umgesetzt.

Die Hommage a BACH ist in diesem Werk nicht
zufillig. Mit ihrem Ruickgriff auf vorklassische Formen
(von den stilisierten Tanz-Charakteren bis hin zu typi-
schen Einzelheiten, wie dem Bordun der Musette, oder
dem 2/4-Auftakt der Gavotte) ist die Suite ein Zeugnis
des fiir die Zwanziger Jahre bezeichnenden Neoklas-
sizismus, dem auch Schonberg (entgegen mancher apo-
logetischen Darstellung) huldigte. In seiner vielzitierten
Notiz Nationale Musik von 1931 hat Schéonberg selbst
diese (Neu-)Orientierung seiner Kunst an der Musik
des 18. Jahrhunderts durch die Berufung auf zwei Na-
men und eine Rangfolge deutlich gemacht: Meine Lebr-
meister waren in erster Linie Bach und Mozart; in
zweiter: Beethoven, Brabms und Wagner.*

Die Zwolftontechnik insgesamt ist ja Teil jener ,Sta-
bilisierung“, die Adorno und Eisler als charakteristisch
furr alle Kiinste in diesem Nachkriegsjahrzehnt angese-
hen haben. Der leichtere Ton, das Spiel mit den alten
Formen und Charakteren, die gleichsam ironische Di-
stanz zum Material, die technisch-konstruktive Diszi-
plinierung des Ausdrucks, die hier bei Schonberg (wie
beim gleichzeitigen Strawinsky) am Werke sind, kenn-
zeichnen eine Musik, die vollig zu Recht in Nihe
zur Neuen Sachlichkeit in den bildenden Kiinsten
und zu den Stahl-Glas-Konstruktionen des Weimar/Des-
sauer Bauhauses gesehen worden ist. Die Suite fiir Kla-
vier wurde offenbar am 20. Oktober 1923 in einem
Konzert des Prager ,Verein fir musikalische Privat-
auffihrungen“ von Eduard Steuermann uraufgefiihrt.
Die Wiener ,Erstauffilhrung“ fand am 25. Februar 1924,
ebenfalls mit Steuermann, im ,Mittleren Konzerthaus-
Saal“ statt.
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Opus 33a und 33b

Die in der Suite Op. 25 erstmals komplett erprobte
neue Kompositionsmethode wird von Schénberg an-
schlieBend systematisch (und noch systematischer als
die der freien Atonalitit von 1909) auf gréRere musi-
kalische Ensembles angewendet, und sie wird zuneh-
mend komplizierter: instrumentale Kammermusik zu-
nichst (das homogene Bldserquintett Op. 26 von
1923/24, dann die Suite Op. 29 mit Klavier von 1924/
25, spdter das Streichquartett Op. 30 vom Friihjahr
1927), dazu Kammerensembles mit Stimmen (die Opera
27/28 von 1925/26), die groRe Orchesterpartitur der
Variationen Op. 31 von 1926-1928 als Zwdlfton-
kompendium; und endlich 1928/29 wiederum die
Opernbiithne mit Von beute auf morgen Op. 32 und
dann Moses und Aron.

In diesem ProzeR einer sukzessiven Erprobung,
Aneignung und Meisterung der neuen Methode des
Komponierens haben dann auch die beiden Klavier-
stiicke Op. 33a und 33b ihren Platz. Souverinitit in
der Anwendung der Reihentechnik kennzeichnet ihre
Faktur und ihren Ton. lhre Nihe — nach Ton wie
Klaviersatz — zu den spiten lyrischen Klavierstiicken
von Brahms ist oft bemerkt worden.

Das Klavierstiick Op. 33a ist eigens fiir den letz-
ten Band der Sammlung moderner Klaviermusik ge-
schrieben worden, welche die Universal Edition unter
dem Titel Musik der Zeit herausgab. Das Stiick wurde
im Dezember 1928 begonnen und im April 1929 fer-
tiggestellt. Als fritheste Auffithrung des Stiickes ist bis-
lang die Wiedergabe durch Erich Itor Kahn in einem
Frankfurter Konzert vom 29.1.1930 in Anwesenheit des
Komponisten ermittelt worden.

Deutlich ist die formale Orientierung des Stiickes
an der tradierten Sonatenform (Exposition mit Haupt-
satz T.1ff. und Seitensatz ab T. 14, Durchfithrung T.
25ff., variierte Reprise T. 32ff.). Die Reihe lautet B-F—
C-H-A—-Cis-Fis—Dis—G-D-As-E; sie unterliegt dem
Prinzip der inversional bexachordal combinatoriality,
die jeweiligen Vordersatz-Hexachorde sowie die Nach-
satz-Hexachorde von R1 und U6 (in englisch/ameri-
kanischer Nomenklatur P-0 und I-5) haben keine Tone
gemeinsam, konnen also zusammen wiederum ein
Zwolfton-Aggregat bilden. Diese Eigenschaft der Rei-
he ist im Stiick bewufit eingesetzt, zum Beispiel in T.
15ff., wo die beiden Reihen hexachordweise gleich-
zeitig ablaufen, ohne daR die verponten Oktaven auf-
treten. Ein auffallendes Charakteristikum der Reihe (und
daher auch der Akkordstrukturen) sind die Quarten
(respektive Quinten). Diese Sonderstellung des Quint-
intervalls gilt auch fiir die Auswahl der Reihenformen
und ihrer Transpositionen. Im Stiick werden die fol-
genden Reihenformen und -transpositionen verwen-
det: R1, R8, R3 (also von B, der Oberquinte F und der
doppelten Oberquinte C aus — was genau den drei
ersten Reihenténen entspricht) — U1, U6, U8 (also von
B und den beiden umgebenden Quinten Es und F aus)
— dazu K1 und K8 sowie KU1 und KU6. AufschluR-
reich ist die Verteilung dieser Reihentranspositionen

auf die Formteile. Die Exposition nutzt nur R1 und U6
sowie deren Krebsformen, also das nicht transponier-
te combinatorial Paar und seine Krebsformen. In der
Durchfithrung stehen die Quinttranspositionen, die
Reprise kommt zum Ausgangspunkt zuriick. Das kann
kaum anders denn als ein tonales Relikt, ein Beginnen
mit und Zuriickkehren zu einer Ausgangs-“tonart“ ge-
sehen werden.’ ,Tonales“ Zwélftondenken also?

Das Klavierstiick Op. 33b wurde eigens fiir das
von Henry Cowell in San Francisco herausgegebene
Periodikum New Music komponiert und erschien dort
im April 1932. Die Kompositionsdaten der Erst-
niederschrift sind 8.-10.X.1931. (Inzwischen waren die
Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene Op. 34 und
die Sechs Stiicke fiir Mdnnerchor Op. 35 komponiert,
sowie Moses und Aron begonnen worden.) Die Zwolf-
tonreihe des Stiickes lautet H-Cis—F—-Es—A-Gis—Fis—Es—
G-E-C-D, im Verlauf des Stiickes (z.B. T. 21ff.) wer-
den einzelne Tone (insbesondere 2 und 4, aber auch 7
und 11) umgestellt, um neue motivische Gestalten zu
erlangen. Wiederum unterliegt die Reihe dem Prinzip
der inversional bexachordal combinatoriality, hier
zwischen R1 und U6 (englisch /amerikanisch P-0 und
1I-5). Im Uibrigen werden in Opus 33b nur dieses Reihen-
paar und seine Krebsformen verwendet.

Drei Klavierstiicke (1894)

Im Anhang dieser Ausgabe stehen schlieRlich die von
Schonberg selbst nicht veroffentlichten frithen Drei
Klavierstiicke von 1894, Jugendwerke ganz in der Nach-
folge von Brahms, mit manchen Unfertigkeiten, als
Dokumente eines schwierigen Anfangens in einer
musikalisch so traditionsbeladenen Stadt wie Wien aber
doch aufschlufreich.

Pianistisches

Die Orientierung am lyrischen Klavierstiick Brahms'
scher Prigung, die hier sehr frith deutlich wird, ist
eine Konstante, die — mit Ausnahme der ,vorklassischen“
Suite Op. 25 — fiir alle Klavierwerke Schonbergs gilt.
Das bezieht auch und insbesondere den Klaviersatz,
das pianistische Element, ein. Allerdings hat Schon-
berg, der Nicht-Pianist, gleichwohl mit dem sogenann-
ten Klavier-Flageolett, das zuerst im Lied Am Strande
textabbildend auftritt und dann das historische ,Auf-
I6sungsfeld“ im ersten Stiick aus Opus 11 klanglich
bestimmt, dem Instrument eine bedeutende spiel-
technische Innovation zugefiihrt.¢

Fiir das Opus 25 (und das gleichzeitige Opus 23)
hat Schonberg, um die komplizierte, vom Taktstrich
unabhingige Rhythmik adidquat notieren zu koénnen,
einige Zusatzzeichen eingefiihrt und in einem Vorwort
erlautert.” Die Zeichen, die zum Teil aus der klassi-
schen und deutschen literarischen Metrik (ibernom-
men sind, betreffen Lingen, Kiirzen, Akzente und de-
ren Kombinationen, sie betreffen vor allem aber Beto-
nungen (respektive Nicht-Betonungen), die gegen den
notierten Takt stehen und wie ein guter Taktteil



(respektive wie ein schlechter Taktteil) gespielt wer-
den sollen. Damit werden jene Unabbdngigkeit vom
Taktteil und die Abweichung von der Geradtaktigkeit
im Thema und seinen Bestandteilen in der Notation
verdeutlicht, die Schonberg nach Auskunft des Essays
Nationale Musik von seinen ,Lehrmeistern“ Bach und
Mozart gelernt haben will. Im 1. Takt der Gigue aus
Opus 25 zum Beispiel, der 2/2 vorgezeichnet hat, wird
die Gruppierung der acht Achtel als 3+2+2+1 mit Hil-
fe dieser Betonungs-Zeichen dargestellt. Die Zeichen
ermoglichen aber auch die Unterscheidung grundsitz-
lich verschiedener Rhythmen, die bei einheitlicher Takt-
vorzeichnung gleichzeitig iibereinander erklingen. Zum
Beispiel ist im Prdludium aus Opus 25 der T. 22 als
3/8 + 1/8 vorgegeben. Die Differenzierung der 3+3+2
Sechzehntel in der rechten Hand gegen die ,norma-
len* 2+2+2+2 Sechzehntel der linken Hand geschieht
mit Hilfe des Betonungs- und Nichtbetonungs-Zeichens.
Asthetisch wie notationstheoretisch unterscheidet
Schonberg® zwischen dem musikalischen Gedanken,
der im Verhiltnis von Tonhohe und Tondauer festge-
legt ist, sowie der Darstellung und dem Vortrag dieses
Gedankens durch Farbe, Dynamik, Artikulation, Tem-
po, Agogik, etc. Denn das wirklich Gedachte, der
musikalische Gedanke, das Unverdnderliche, ist in dem
Verhdltnis der Tonhében zur Zeitteilung festgelegt. Al-
les andere hingegen: Dynamik, Tempo, Klang und was
daraus entstebt: Charakter, Deutlichkeit, Wirkung, etc.
ist eigentlich nur Mittel des Vortrags, dient dazu, die
Gedanken verstdndlich zu machen und ISt Verdnde-
rungen zu (Schonberg, 1926). Obwohl er sich der
besonderen Geschichtlichkeit des ,Vortrags“-Bereiches
sehr wohl bewuft ist (und obwohl er auch die Gefah-
ren der Uberbezeichnung des Notentextes klar erkann-
te), nimmt Schénberg betont teil an der seit dem 18.
Jahrhundert immer mehr hervortretenden Tendenz, alle
auffihrungspraktischen Aspekte der Komposition mog-
lichst umfassend, prizis und gleichsam endgiiltig zu
fixieren: Imperfection of notation causes problems of
performances and causes the necessity of interpretation.
[,Unvollkommenheit der Notation verursacht Proble-
me bei der Ausfithrung und damit den Zwang zur In-
terpretation.“] (Schénberg, nach 1934) Prizise Notati-
on zielt daher sowohl auf eine moglichst getreue Ver-
mittlung der ,Intentionen“ des Autors wie auf die Indi-
vidualitat des komponierten Werkes, wobei der ge-
samte Bereich der auffiihrungspraktischen Zeichen als
Bestandteil dieses ,Werkes“ gesehen wird. Vom Spie-
ler wird korrekte Darstellung des prizis notierten Tex-
tes erwartet, er hat sich in das Werk hineinzuleben
und dem Verlangen zu widerstehen, daf seine Indivi-
dualitdt sich ausleben mochte (Schonberg, nach 1917).
Schonbergs Fragment gebliebene Aufzeichnungen Zur
Vortragslebre von 1923/24 prazisieren: Das oberste
Prinzip aller musikalischen Reproduktion miifSte sein:
was der Komponist geschrieben hat, auf solche Weise
zum Klingen zu bringen, dafs jede Note auch wirklich
gehort wird und dayfs alles, ob es nun gleichzeitig oder
ungleichzeitig klingt, in einem solchen Verbdltnis zu
einander steht, dajs keine Stimme in keinem Augen-
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blick die andere verdeckt, sondern im Gegenteil dazu
beitrdgt, dajs alle sich von einander gut abheben. Und:
Es soll nicht geleugnet werden, dafs eine gewisse Leben-
digkeit in Rhytbmus und Tempo, eine gewisse Eindring-
lichkeit im Vortrag der Pbrasen, in ibrer Kontrastierung,
Gegeniiber- und Nebeneinanderstellung, ein gewisser
Aufbau in Tempo und Dynamik, eine zweckmdfSige
Verteilung des espressivo und seines Gegenteils nicht
wenig dazu beitrdgt, die Gedanken des Autors und
ihren Ablauf verstdandlich zu machen.

Die wenigen Berichte, die jene Interpreten ge-
ben, die mit Schénberg selbst gearbeitet haben, be-
zeugen denn auch, da dessen Interesse an der Wie-
dergabe seiner Werke sich vor allem auf Dynamik,
Artikulation und Tempo konzentrierte, auf jene Mittel
des Vortrags also, die nach Schonbergs Wort Verdnde-
rungen zulassen. Als Rudolf Kolisch im Mai 1922 in
Frankfurt das Beethovensche und das Regersche Vio-
linkonzert auffiihrte, schrieb er als Gruf auf das Schon-
berg tibersandte Konzertprogramm: Mit Ibren Tempi
und beinabe Ibhrer Dynamik® Ahnlich berichtet
Leonard Stein iber Schonbergs Reaktion nach einer
Radiosendung seiner Auffithrung der Klavierstiicke Op.
11: Gut baben Sie gespielt, aber Sie miissen mebr auf
die Dynamik achten. Die Arbeit mit Eduard Steuer-
mann am Opus 11 lieR Schénberg gar Klarstellungen
in der Notation vornehmen, die in den Neudruck von
1925 aufgenommen wurden, charakteristischerweise
betrafen diese Revisionen ebenfalls Dynamik und Ar-
tikulation: When be beard me play the Opus 11 for the
[first time, be made some slight changes in the first
edition. He added some marcato signs, indications
“without Pedal”, etc.® [,Nachdem er mich das Opus
11 zum ersten Mal spielen gehort hatte, nahm er klei-
nere Anderungen im Erstdruck vor. Er erginzte Marcato-
Zeichen, Angaben wie obne Pedal etc.“] Und in dem
enthusiastischen Bericht von Else C. Kraus tber ihre
Proben mit Schonberg lesen wir: Es ist die grofSte An-
regung mit Schonberg zu arbeilten, er kennt die genau-
en Funktionen der Stimmen und aller Instrumente,
verstebt es, sie immer vom musikalischen Ausdruck
ausgebend bis ins Hochste zu steigern, durch diese
kleinfdltig miibevolle Arbeit eine Sublimierung der Tech-
nik und der Phrasierung erreichend, die allein der
Schonbeit und Tiefe dieser Musik die Wirkung gibt.
Nichts ist ibm zart und lyrisch genug. Daneben eine
seltene stdblerne Dramatik... Und (man vergleiche
Schonbergs eigene AuRerungen zur Vortragslehre): die
Hauptsache ist, |...] keine der oft iibereinanderliegenden
Einzelstimmen anschlaglich und im Ausdruck zu ver-
nachldssigen, jede selbstdndig dynamisiert zu héren,
verfolgen und wiedergeben zu kinnen; die Stakkati so
kurz wie mdglich, die Legati so lang und singend wie
mdoglich, die Portamenti schon und getragen. Das vor
allem: immer aus vollster Seele singen und binden in
der Kantilene, aber moglichst alles obne Pedal, da sonst
das polyphone Gewebe verwirrt wiirde. Dazu kommt
der wichtige Hinweis iiber das Verhiltnis von verbind-
lichem Grundtempo und selbstverstindlich einzuset-
zendem tempo rubato: Im Tempo wird bei Schénberg



